Sinisa JELUSIC

POLAZNIK (1973) ZIVKA NIKOLICA:
KADAR KAO KONSTITUENT FILMSKOG DISKURSA

1. UVOD U TEORIJSKU KONTRAVERZU

1.1. Jedna od nesumnjivo najprisutnijih tipoloskih i/ili Zanrovskih podje-
la u stvaralastvu nekog filmskog autora uobic¢ajeno je da pociva na razlikova-
nju termina dokumentarnog i igranog filma. I kada je rijec o sistematizaciji Ni-
koli¢evog filmskog stvaralastva nailazimo na analogna odredenja (Jelusi¢ M.,
Jelusi¢ B., 2008: 47). Po svemu sudedi, rije¢ je o podrazimijevaju¢em ili uslov-
nom odredenju termina, i takvoj se podjeli jedva §to suvislo moze prigovoriti.
Nije nezanimljivo ukazati da nas ipak, pitanje njegove precizne upotrebe uvo-
di u neke temeljne probleme poimanja ontoloske sustine filmske umjetnosti.
A ontoloska sustina pita svagda sa $tastvo objekta koji se misli, stoga oprav-
danost pitanja odredenja pojma dokumentarnog filma koji, po svemu, kore-
spondira ili je u najbliZoj vezi s onim $to bi trebalo da podrazumijeva znacenje
filmskog dokumenta? Tako, na primjer, Babac (2000: 385) definiciji pojma do-
kumentarnog filma pridaje, izmedu ostalog, ,sadrzinu koja se u mnogo vecoj
meri ili skoro isklju¢ivo oslanja na objektivnu stvarnost i registrovanje istini-
tih dogadaja ili¢nosti”. Analogna ovoj je i definicija koju nude autori Leksiko-
na filmskih i televizijskih pojmova (2002): ,,Filmski rod koji svoj sadrzaj i ka-
rakter zasniva na vernom i neposrednom predstavljanju ¢injenica stvarnosti
uhvacenih objektivnim okom kamere, u njihovom autenti¢nom, spontanom
ili zate¢enom stanju ili autenti¢no rekonstruisanih...” A Marek Hendrikov-
ski, primjerice, kritikuju¢i uvrijezeni stav o dokumentarnosti filmova Ediso-
na i brace Limijer, implicitno je odredio pojam kritikovanog pojma: on je na-
ime ,,¢ist dokument”, pomoc¢u kamere ostvaren opis sveta, osloboden bilo ka-
kve autorove inscenacije (Hendrikovski 2004: 13).
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1. 2. Na kraju dospijevamo do tautoloskog stava koji se otprilike moze
predstaviti ovako: dokumentarni film je dokumentarni po tome sto sadrzi ne-
ki dokument. Uz ovu logi¢ku pogresku, simptomati¢no je da definicije Bap-
ca i Hendrikovskog sadrze polaznu nejasnost — tako na primjer, kako je mo-
guce jednoznacno odrediti pojam ,,objektivne stvarnosti” ili ,,istinitog doga-
daja”? Sto jeste ,,¢ist dokument” ili bilo kakav filmski faktum, lisen subjekta
koji ga konstituise tako da ovaj moze biti ,osloboden bilo kakve autorove in-
scenacije”?

1. 3. I pokusaj zasnivanja tzv. neupitnih funkcija koje, po definiciji, sadr-
zi dokumentarni film ne manje izaziva nedoumicu. Primjerice, funkcije in-
formativnosti (jer nas obavjestavaju o nekoj pojavi, dogadaju), edukacije (jer
poucavaju na izlozenim primjerima), ne-fikcije (vrednuju se kao dokumenti,
ali da zadrzavaju mogucnost inventivnosti date situacije...) (A¢imovi¢ 2005:
42), nacelno su sadrzane, istini za volju - u razli¢itom stepenu ili intenzitetu,
u mnogim djelima filmske umjetnosti koje stoga nije opravdano nazvati do-
kumentarnim.

1. 4. Na istom mjestu u naprijed pomenutom spisu poljskog filmologa, ne
manje implicitno, navedeni su neki od atributa koji odstupaju od pojma ,,do-
kumentarnosti”, pri ¢emu se izdvaja autorov odnos prema reziji, koji podra-
zumijeva preoblikovanje snimljenje stvarnosti u stvarnost na ekranu (Hendri-
kovski 2004: 13). Ili, drugacije receno, prevashodno je razumijevanje filma
kao umjetnine i/ili umjetnicke tvorevine, a ne obicnog mehanickog biljezenja
autenti¢nog tj. od rezijskog postupka oslobodenog ili neutralnog dogadanja.
A u svemu tome autor je obavezan imati na umu imperativ: ne gubiti vezu sa
»stvarnos¢u”. Ali ovo razlikovanje gubi na o$trini ukoliko znamo da i uopste,
ne samo u vezi s dokumentarnim filmom, jeste teorijski utemeljeno uvjerenje
da filmska ,,sublimacija” konkretnog ,,realnog prizora” moze da ide samo do
odredenog stepena promjene tzv. realnosti. Prede li tu granicu - granicu ko-
ja je stvar intuicije u svakome pojedina¢nome filmskom postupku - iza ko-
je vreba opasnost da se ¢ulna autenti¢nost ,,realnog prizora” dovede u pitanje,
bi¢e uni$tena upravo za umjetnost filma karakteristi¢na iluzija i onemogucen
pravi kontakt sa gledaocem. A ovo povezivanje sa gledaocem, koje zapravo
omogucuje manji ili ve¢i stepen identifikacije gledaoca sa fikcionalnom zbi-
ljom, ne moze da bude drugo do iluzionisticki uslovljen analogon ¢ovjekovog
dodira sa ¢ulnim, stvarnim svijetom. Cim se, dakle, odredeni stepen stiliza-
cije prevazide, pred nama prestaje da postoji zZivo umjetnicko djelo i pojavljuje
se jedna artificijelna tvorevina (Upor. Stojanovi¢ 1998: 86). Drugim rije¢ima,
filmu je nuzno predmetno posredovanje — posredovanje ,realnoscu,,: ,iluzi-
ja stvarnosti, taj contidio sine qua non nase umetnosti” (Stojanovi¢ 1998: 86).
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Otuda, filmski vizuelni prikaz - pi$e na drugom mjestu Dusan Stojanovic, li-
¢i na afilmsko perceptivno iskustvo po gradivnom i po pokretnom aspektu.
Filmska slika prikazuje isto tkivo, fakturu, gradivnost kakvu imaju i predme-
ti u svakodnevnom opazaju, a i njihove dinamicke funkcije. Mi ¢emo sada to
svojstvo sli¢nosti nazvati autenticnos¢u. Bitno je, prema tome, da filmski sni-
mak ¢uva gradivnu autenticnost prikazanih tela i predmeta i njihovih kretanja
(Stojanovic¢ 1984: 145). Visestruko je zanimljivo da je, imamo li u vidu pokusaj
da dospijemo do bazi¢nog Zanrovskog razlikovanja, u prvom i u drugom slu-
¢aju rijec¢ o sustastvenim predikatima filmske umjetnosti, bez ikakvog poseb-
nog izdvajanja dokumentarnog filmskog zanra.

2. TEORIJSKO OSPORAVANJE: KRATKI FILM ZIVKA NIKOLICA

2. 1. Karakteristican primjer na kome se najbolje mogu ilustrovati pome-
nuta teorijska kontroverza predstavlja kratki film Zivka Nikoli¢a, Polaznik
(1973. 13’ 34”). Rije¢ je o prvom amaterskom Nikolicevom filmu (poslije koga
je uslijedio poziv Vicka Raspora za saradnju sa Dunav filmom), koji, uopste-
no uzev, ima za temu smrt. Moglo bi se primijetiti da upravo tim filmom za-
pocinje Nikoli¢eva fokusiranost na antopologiju smrti, jedne od dominant-
nih semantickih ravni poetika filma ovoga sineaste. I u Polazniku (1973), da-
kle, uo¢avamo ,,pricu o smrti”, ali smrti u njenoj sasvim specificnoj ravni -
kao svetkovini ili svecanosti. Smrt je praznik i to je cest oblik gledanja na taj
vje¢ni odlazak u Crnoj Gori - veli u jednom razgovoru Z. Nikoli¢, sazeto
saopstavajuci znacenje sopstvenog filma. Nikoli¢, medutim, ne pominje sna-
zan ironijski obrat do koga se dospijeva trivilijalizacijom sakralnog ¢ina, i ko-
ji (obrat) predstavlja osobenu strukturalnu dimenziju njegovog filmskog po-
stupka. I, uopste, opravdano je naglasiti da se atributi koji karakterisu primje-
rice distinktivnu strukturu kadra u Polazniku, bez ostatka, mogu uociti i u
ostalim kratkometraznim filmovima Zivka Nikoli¢a, ali da predstavljaju su-
stinsku osobenost njegovog filmskog postupka uopste. Da li iz ovoga proisho-
di opravdanost uvodenja jedne hrabre hipoteze da su kratki filmovi Nikolice-
vi mikrocjeline koje sazimaju makrokosmos njegove filmske poetike - pitanje
je koje za sada ostavljamo otvorenim.

2. 2. Nije tesko zakljuciti da filmska umjetnost na neki nac¢in povezuje
strogo definisane predikate pojma slike u likovnim umjetnostima. Upravo se
na tome zasniva sasvim elementarna definicija filma kao jezika pokretnih sli-
ka ili naracije posredstvom pokretnih slika koja podrazumijeva sintezu dvije
pripovjedacke tendencije — slikovne (pokretne slike) i verbalne (prica sukce-
sivno oblikovana rije¢cima) (Lotman 1976: 37).



102 Sini$a Jelusi¢

2. 3. Primijenimo sada dva stava teorijske naravi na film koji ovdje ana-
liziramo. Prvi je sasvim eksplicitni stav Jurija Tinjanova prema kome film
kao umjetnost proishodi iz fotografije. I tu se zapravo problematizuje pita-
nje odnosa fimske slike/filmskog kadra i fotografije. U drugom stavu nam
se saop$tava da sustinu filma ne treba traziti u izdvojenom kadru, nego u
suprotstavljanju/jukstapoziciji kadrova. Sada nam postaje aktualan Ezen-
$tajn i njegovo uvjerenje da u umjetnosti filma nije dominantan poseban,
izdvojeni kadar nego sistem relacija koje tvori sa drugim kadrovima. Rije¢-
ju, njegovoj sukcesiji na nacelu suprotstavljenosti ili kontrapunkta (Ezen-
Stajn 1964: 277).

2. 4. Stati¢ni kadar - vrlo karakteristi¢an za postupak Z. Nikoli¢a, po sve-
mu je nalik izdvojenom fotografskom umjetnickom djelu koje bi moglo biti iz-
lozeno na kakvom uglednom salonu umjetnicke fotografije. Saglasno ovome
je i stav da se potpuna analiza Nikoli¢evog djela, izmedu ostalog nuzno pove-
zuje s teorijom fotografije. Stati¢ni kadrovi analogni su stati¢nosti likovne sli-
ke ili fotografije. Ma koliko da je za film karakteristi¢cno sinhrono poimanje
vremena (npr. kontinualne naracije) vremenska ravan kadra redukovana je na
nepokretnost (otuda: nekontinualnost) slike/fotografije. Imajuci u vidu struk-
turu uvodnih kadrova, zapazi¢emo da, uglavnom, dominira krupni plan. A u
ispitivanju montaznog Nikoli¢evog postupka, koji najéesce predstavlja juksta-
poziciju, zapazamo sljedecu pravilnost: Stati¢ni kadar javlja se 7 puta, a ovome
oponira tzv. kineticki kadar (resp. kadar u kome, nasuprot stati¢nosti, zapaza-
mo pokret, promjenu). U tom smislu smjenom ova dva osnovna tipa kadra ¢i-
ne specifican ritam Nikolicevog kratkometraznog filma. Osnovni kompozicio-
ni atributi sadrzani su u vizuelnoj (resp. filmskoj) analizi ljudskog lika i usmje-
renosti na volumen u prostoru. Covjek u odnosu na kamen. Crno-bijela tehni-
ka potcrtava problem svjetlosti. /Tarkovski: crno-bijeli film — umjetnicki film.

3. POLAZNIK (1973): ANALIZA UVODNIH KADROVA

TS 7 =3 ]

3. 1. Prvi kadar filma: Eksterijer
kamene seoske kuce sa dominiraju-
¢im pravouganim tamnim povrsina-
ma. Na pragu prvih vrata sjedi stari-
ca oslonjena o $tap. Vizuelni elemen-
ti su tamna odjeca starice, linija $tapa
o koji je s obje ruke oslonjena. Okvi-
ri ruralnih kamenih vrata naglasava-
= ju kontrastnost svijetle i tamne povr-
Kadar 3.1 Sine.
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Kadar 3.

3. 2. Drugi kadar: Drugi tip kame-
ne kuce, zapravo, ponavlja u osnovi
istovjetnu strukturu tamnih povrsina
vrata i svijetlog kamenog eksterijera.
Sada je figura postavljena drugacije:
zena koja sjedi percipira se u anfasu...

3. 3. Tre¢i kadar nastavlja pred-
stavljanje eksterijera ruralne kuce -
po svemu sudeci radi se o tre¢oj ku-
¢i (a ne o razli¢itim djelovima ekste-
rijera iste kuce). Ponovo se naglada-
vaju odnosi tamnih i svijetlih povrsi-
na - tamne su fokusirane na prozore
i ogradu koja je u prvom planu line-
arne perspektive. Sada se figura, pre-
ciznije lice zene, nalazi u okviru gor-
njeg desnog prozora.

3. 4. Cetvrti kadar zapravo zadr7a-
va iste tzv. bazicne elemente ili materi-
jale slike, s tim §to je figura sada podre-
dena snaznom odnosu svjetlosti i sjen-
ke. Uvodi se i figura macke koja je u di-
jagonalnoj ravni spram figure starice.

3. 5. Peti kadar: Varijacija istog konstitutivnog odnosa sa elementima ka-
mena, seoske kuce... U sjenci pozadine nazire se figura muskarca.

3. 6. Sesti kadar: Istovjetan odnos (sada vrata i prozor, uvodenje muske fi-
gure sa Stapom). Odnos svjetlosti i tame/sjenke dopunjuje se tamnim kontu-

rama drveta.
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Kadar 3.6 Kadar 3.7

3. 7. Sedmi kadar: Karakteristican
po tome $to se prvi put uvodi tzv. ki-
neticki predikat kadra: kretanje povi-
jene starice sa Stapom.

3. 8. Osmi kadar: Povratak static-
nom kadru - Zena na prozoru. Opet
je kartakteristi¢na tamna gama (unu-
tragnjost prozora, koja pokriva cen-
tralni dio kadra).

3. 9. Deveti kadar: Varijanta pret-
hodnog, sa mackom na prozoru. Do-
minirajuci kontrast sa svijetlom po-
vr§inom u prvom planu.

4. 0. Ve¢ u prvih devet kadrova fil-
ma, Cije trajanje, po prirodi stvari, ne
moze biti duze od nekoliko minuta
- saglasno strogom poimanju jezika
filmske umjetnosti (koja u ovom slu-
¢aju iskljucuje govor i muzicki fon),
ostvareno je djelo izuzetne umjetnic-
ke vrijednosti. Posebno stoga $to je
osobenom strukturom (resp. jezikom)
filmskih kadrova saopstena jedna od
najdubljih ideja: ideja o egzistencijalnoj samoci/otudenosti. Otuda Smrti kao on-
tickoj realnosti i onda kada smo uvjereni da ona prebiva jos uvijek daleko od nas.

5. 0. Time je u dvojakom smislu realizovana semanticka dominanta filma:

— Stati¢cnim kadrom (izdvojeno: fotografija), koji narativno nije neposred-
no poveziv sa narednim kadrom i uopste svim naglagenim vizuelnim elemen-

Kadar 3.8
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tima i potom nacinom njihovog povezivanja na nivou cjeline, postize se isto-
vjetni pravac znacenja: ukazivanje na egzistencijalnu samocu, nepokretnost
duha (izvedenu dominantno iz uvodnih staticnosti kadrova), liSenost egzi-
stencijalne veze ili povezivanja s Drugim, pustos, tiSina. U ovome je seman-
ticki smisao definisan ve¢ kompoziciono ili ekspozicijski: uvodenje u prostor
dogadanja istovremeno jeste i anticipacija smrti kao glavne teme koja ¢e u po-
tonjem dijelu biti eksplicirana. Prema tome: Smrt ne dolazi - ona je ve¢ tu. Ili,
drugacije receno, sintakticka organizacija kadra koja pociva na samostalnosti,
odijeljenosti i gotovo medusobnoj nepovezanosti, najneposrednije upucuje na
znacenje o prisutnosti smrti ili njenoj nepromjenljivoj konstanti.

- Osnovnom jukstapozicijom u ravni cjeline filma: stati¢cno - dinamicno,
pri cemu ovo poslednje, povezano za ritual sahrane preminulog - predstavlja
puki privid pokretnosti, kao vida laznog-autenti¢nog zivljenja. U stvari, ovaj
privid samo je potiskivanje svijesti o neposrednoj prisutnosti Smrti, kao su-
Stastvenom bicu iz koga sve proishodi, koje nad svim prevashodi i kome se ko-
nacno sve vraca.

6. 0. Jedan dopunski zakljucak:

Filmski jezik i semantika filmskog znaka u stvaralatkom postupku Ziv-
ka Nikoli¢a, upucuju na imperativ organizovanja medunarodnog interdisci-
plinarnog simpozijuma posvecenog njegovom filmskom stvaralastvu u cjeli-
ni. Time bi njegovo djelo moglo biti ispitano iz mnostva razli¢itih tematskih
uglova. Potom bi bilo neophodno svakako objaviti zbornik sa tog simpozi-
juma. Time bi se Crna Gora dijelom oduzila sjenima svog velikog stvaraoca.

Na FDU Cetinje, u okvirima razli¢itih studijskih programa interpretira-
ti filmski postupak Zivka Nikoli¢a s obzirom na to da on, zajedno sa jo$ ne-
koliko velikih filmskih stvaralaca, neprekidno zasniva film na onome $to on
u svojoj biti jeste: umjetnicko djelo koje posjeduje sopstveni jezik kojim kon-
stitui$e najvisa znacenja — §to smo u nasem pristupu barem dijelom pokusa-
li da pokazemo.
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Siniga JELUSIC

»THE VISITOR” (1973) BY ZIVKO NIKOLIC:
SHOT AS A CONSTITUENT OF THE FILM DISCOURSE

Summary

The main problem is is defined as an attempt of interpretation of the main structural
elements of Nikolic’s short film form The Visitor. The author have problematized the use/re-
lationship, between the documentary and aesthetic form of film’s structure, particularly the
Nikolic’s shot as a very specific continuous strip of motion picture film. The main problem
includes the phenomenology relation with system of photo pictures. It is clearly: Relation
includes the causal connection between this very specific structure of the film shot and dis-
tinguishes philosophy/existential semantic.
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